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AESTHETIC DISTANCE AND CONTEMPORARY THEATRE 
PROCESS: INSTITUTIONAL ANALYSIS  
In this article psychical distance as one of key problems of aesthetic discourse on percep-
tion is newly revised. To make clear the theoretical disposition of the problem the authors 
rethink the parameters of the first instrumental usage of this concept and the following 
discussion concerned with it. Special attention of the authors is paid to transformations of 
the content associated with the concept of psychical distance and of relation to this ele-
ment of aesthetic perception that are provoked by changes in the mode of artistic contacts 
with the public which contemporary artists prefer to use in their work. The concrete mate-
rials for analysis of these changes was found by the authors in history of contemporary 
theatre starting from the early experiments of the end of 19th and beginning of the 20th 
centuries and finishing on the current theatre scenes.  
Keywords: psychical distance, E.Ballow, G.Dickie, institutional theory of art, contempo-
rary art, contemporary art process.  
 
Проблема эстетической (психической) дистанции, казалось бы, на неко-
торое время потеряла значение для эстетического анализа, однако в на-
стоящее время она возвращается в поле теоретического внимания, начина-
ет интенсивно обсуждаться на назличных международных конференциях, 
причем в новых аспектах. Трансформации отношения к этой проблеме чрез-
вычайно важны в теоретическом отношении и являются темой настощего 
сообщения. Конечно, эта проблема не может рассматриваться совершенно 
отвлеченно, поскольку дистанция выстраивается в отношении совершенно 
конкретных явлений, она обнаруживается как «дистанцирование» в акте вос-
приятия, поэтому требует упоминания совершенно определенных фактов эс-
тетического опыта. В связи с этим, а также потому, что в одной из точек пе-
ресмотра отношения к психической дистанции - при построении 
институциональной теориии искусства - Джордж Дики активно обсуждал 
для этого именно театральный процесс («Искусство и эстетическое: инсти-
туциональный анализ», 1974 [6]), примеры из этой области художествен-
ной деятельности представляются весьма уместными для обсуждения дан-
ной проблемы применительно к современному искусству текущего 
периода.   
Трансформации внимания современной эстетической теории к проблеме 
эстетической (психической) дистанции были вызваны, на наш взгляд, изме-
нениями режима контакта, который предусматривало искусство эпохи мо-
дернизма, а затем и постмодернизма с публикой. Именно с появлением об-
стоятельств, свидетельствующих об изменении представлений о формах 
допустимых и желательных контактов с аудиторией, в начале и в течение 
первой половины ХХ века эта проблема активно дебатировалась (в особен-
ности, конечно, начиная с известной работы Эдварда Баллоу «Психическая 
дистанция» как фактор в искусстве и как эстетический принцип» (ориги-
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нал: 1912-1913 [5], частичный руский перевод: 1957) [1]. Эти обстоятель-
ства перечислить не представляет большого труда, но поскольку они при-
надлежат к процессам, происходившим в разных видах искусства, они 
обычно упоминаются вне связи друг с другом и поэтому не укладываются 
в теоретическом понимании в определенную институциональную тенден-
цию, заключающуюся в архитектонических изменениях отношений арт-
мира с остальным социумом, или если говорить более точно, в окончатель-
ной автономизацией арт-мира.  
Хотя Дж.Дики решительно не согласен с Э.Баллоу в понимании проце-
дуры установления психической дистанции и ее эстетических фуннкций, в 
особенности в аспекте институционализации современного искусства, он 
также полагает основанием завершения автономизации арт-мира внутри 
социума именно те изменения в режиме контакта публики с произведения-
ми искусства, которые принесло с собой искусство бурно развивавшегося 
модернизма (в особенности показательным в этом отношении является 
классический институциональный анализ Дики случая «Фонтана» Марселя 
Дюшана). Примеры из области театральной практики, которые он приво-
дит, полемизируя одновременно с Баллоу по поводу возможностей и роли 
психического дистанцирования, в его конструкции выполняют функции 
демонстрации завершения, институционального укоренения нового поло-
жения искусства в обществе, предполагающего доминирование стандартов 
оценки произведений, исходящих изнутри, а не извне арт-мира.  
Процесы, которые мы имеем в виду, заключались в изменении инсти-
туционально закрепившихся форм контакта зрителей и сценического про-
изведения искусства в профессиональном театре на конец XIX века. Эти 
формы предпологали очень высокую степень условности того, что проис-
ходит на сцене и полное принятие зрителем правил, связанных с этой ус-
ловностью. Мы должны полностью отдавать себе отчест, что формат по-
добного профессионального произведения искусства полностью 
описывался таким понятием, как «зрелище», причем специально институ-
ционализированных публичных зрелищ было не так много, и театральное 
зрелище выступает в контексте того времени самым ранним и развитым слу-
чаем этого рода, неравную альтернативу ему составляет постепенно начи-
нающий складываться стационарный цирк, становящийся публичным спорт, 
а затем - стремительно набираюший вес и привлекательность кинематограф. 
Однако театр со степенью своего развития, со сложившимися специальными 
школами профессиональной подготовки (к числу которых относится и пред-
ставляемая одним из авторов институция), еще довольно длительное время 
в ХХ веке (видимо, до появления звукового кино) будет оставаться инсти-
туцилнально лидирующей формой публичного зрелища.   с которой, собст-
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венно, и связана ролевая коннотация театральной публики, субъектная ха-
рактеристика которой закрепилась в термине «зритель», сначала чисто 
функциональном, но постепенно набравшем содержательные аспекты зна-
чений субъекта эстетической реакции восприятия сценического произве-
дения и источника первичной оценки его художественных и общесоциаль-
ных качеств. К концу XIX века классическая позиция зрителя сложилась 
полностью и, приобретя таким образом полноту институционального стату-
са, театр получил и характеристику известной статичности, которая стала 
определять дальнейшую историю театрального искусства.  
Статичность не предполагает отсутствия изменений, она означает сохра-
нение статуса, статические изменения в профессиональном театре классиче-
ского типа происходили с тех пор, как этот тип сформировался в принципе, 
и продолжают происходить в настоящее время, позволяя сохраняться этому 
виду публичного взаимодействия и сохраняться ряду связанных с ним пуб-
личных профессий. Например, возможны стационарные и мигрирующие 
театры, театры постоянного репертуара и театры антрепризы, но это не 
предполагает изменения классических форм контакта создателей театраль-
ного произведения и его реципиентов. Все многообразие психологических 
коллизий, связаных с диверсификацией театральной деятельности классиче-
ского типа гротескно, но точно, а также симптоматично с точки зрения теат-
ральной истории вообще и российской в частности, показано 
А.Н.Островским в его хрестоматийной драме «Лес». Статические изменения 
постоянны, они выполняют функции адаптации театра классического типа 
как формы публичной институции к изменяющимся системным парамет-
рам социума в целом. Эстетические параметры театральной деятельности 
принципиально не затрагиваются статическими изменениями, поскольку 
положение зрителя как реципиента профессионально исполненного пуб-
личного зрелища при этом не только не ставится под сомнение, но является 
основой социального взаимодействия, и в том числе скрытых или явных 
(включая контрактные) обязательств всех участников театрального процесса. 
Институциональный анализ показывает, что статические изменения внутри 
театра классического типа позволяет вырабатывать критерии оценки и при-
сваивать частные оценочные статусы (например, в результате конкурсов, 
фестивалей и ли просто в рамках текущей деятельности), соответствующие 
характеристикам эстетического взаимодействия сторон в рамочных пара-
метрах «автор зрелища – зритель».  
В тех случаях, когда развитие социума устраивет такой тип взаимодей-
ствия, статические изменения обеспечивают сохранение в нем театра как 
публичной институции и его роль как доминирующего поставщика такой 
социальной опции как перформативное публичное взаимодействие зре-
лищного типа. Однако тогда, когда социум переживает архитектонические 
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изменение, когда ход социальных событий таков, что меняется привычный 
расклад социальных ролей, трансформируется ценность сложившихся по-
зиций в общественном разделении труда, ставится под сомнение сущест-
вование некоторых социальных страт, кардинально преображается прин-
цип оценки сфер и продуктов деятельности, а вместе с тем и система 
укладов социальных взаимодействий (можно условно, для технический 
целей, использовать здесь введенный П.Бурдье термин «габитус»), стати-
ческих изменеий становится недостаточно для того, чтобы театр сохранял 
в этой системе положение доминирующего поставщика обществу перфор-
мативных публичных взаимодействий зрелищного типа.  
В случае таких социальных изменений (к ним относятся революции, 
войны, фундаментальные экономические и политические кризисы) инсти-
туциональное сохранение театра в указанном качестве требует динамиче-
ских изменений, необходимость которых приходит к отдельным институ-
там искусства через изменение представлений общества о возможном  
положении в нем искусства. Дальнейшее развитие театра в условиях изме-
няющего общего положения искусства в системе социальных отношений 
стало возможно только при изменении статуса зрителя как субъекта эсте-
тической реакции на произведение театрального искусства. Здесь мы пред-
лагаем некоторую ревизию динамических изменений внутри театрального 
искусства как источника публичных перформативных социальных опций, 
которую невозможно осуществить без использования такого классифика-
ционного инструмента, как эстетическая дистанция.      
В случаях архитектонических сдвигов в обществе, как показывают мно-
гочисленные исторические факты, потребность в перформативных пуб-
личных взаимодействиях не сокращается, а увеличивается (демонстрации, 
манифестации, шествия и другие массовые проявления социальных эмоций 
и социальных настроений), но это не означает, что увеличивается потреб-
ность в институционализированных формах перформативных зрелищ (из-
вестное требование «хлеба и зрелищ») имеет  совсем другое значение. 
Перформативное действие публичной уличной манифестации предполага-
ет по своему происхождению не созерцание, а вовлеченность. Даже пози-
ция наблюдателя не является позицией зрителя, поскольку наблюдатель, не 
участвующий в манифестации, не имеет ясных чувственных данных о ха-
рактере демаркации между ним и остальными членами социума, его от-
страненность от происходящих событий не является институциональной 
непричастностью, поскольку выход политических событий из опосредо-
ванных форм в формы прямого действия само по себе свидетельствует о 
прекращении действия институциональных форм взаимодействия. Даже 
электоральные кампании, хотя и являются системным приостановлением 
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нормального институционального взаимодействия для нового рекрутинга 
опосредуюших институтов, сопровождаются активной деятельностью, во-
влекающей большие группы ранее отстраненных людей в массовые пер-
формативные события, дающие выход манифестации как политическому 
волеизъявленрию прямого действия.  
Случай электорального времени очень показателен в этом отношении, 
поскольку фактор временности прямой манифестации политической воли в 
сравнении с постоянной опосредованной формой как бы дан по умолча-
нию, однако он мало ограничивает эмоциональный накал, вызываемый 
вовлеченностью в прямые действия, особенно манифестационного харак-
тера, что иногода вызывает неосознанное и мощное побуждение продлить 
время прямого действия за электоральное время, деинституционализиро-
вать полилитическое взаимодействие, что мы видели в постэлекторальных 
массовых выступлениях в США после завершения и подведения итогов 
последней электоральной кампании. Неэлекторальные проявления пре-
кращения действия политических институциональных статусов, не содер-
жащие ясных временных ограничений, с кратно большей мощью разруша-
ют все ограничения, связанные с институциональными статусами ранее 
действовавшими в обществе. Именно поэтому во время революционных 
событий в России столетней давности вместе с политическими института-
ми с большой готовностью был подвергнут сомнению и институт церкви, и 
институты образования, и институты культуры, включая профессиональ-
ный театр.  Ни один из них не вернулся к прежнему статусу, а некоторые 
из них утратили свой статус в принципе.  
Если  говорить о конкретных причинах изменения статуса профессто-
нального театра в случае военных и революционных событий, то они не-
сомненно происходили по той причине, что институционализированное 
зрелище с ясным разделением  функциональных ролей потеряло свою ак-
туальность и вернуть эту актуальность статическими трансформациями не 
представлялось возможным, поэтому для сохранения театра как института 
потребовались динамические изменения. Подобные измения наблюдались 
в театральной жизни всех стран, где в результате Первой мировой войны 
происходили кардинальные институциональные изменения, и закономерно 
то, что наиболее бурно театральные революции протекали на территориях 
двух рухнувших империй - Германской и Российской. Если мы сравним 
характер перемен происходивших в театральных культурах обеих стран, то 
он окажется принципиально аналогичным: несмотря на различие макросо-
циальных институциональных перемен театр институционально реагиро-
вал именно на факт демонтажа существовавших социальных институтов 
аналогичными по глубине собственными институциональными перемена-
ми.  
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В Германии развернулись экспериментальные работы в области драма-
тургии и сценографии во главе с Бертольтом Брехтом [2], в России - во 
главе со Всеволодом Мейерхольдом [4]. Трансформационный смысл этих 
работ с эстетической точки зрения заключался в сокращении дистанции 
между сценическим произведением и публикой за счет снижения степени 
условности форм контакта актеров с реципиентами представления. Б.Брехт 
высказывается против теории вживания актера в роль, сформулированной 
К.С.Станиславским и обеспечивавшей высокую степень совершенства ис-
кусственности сценического действия. В противовес этому Брехт предлагает 
теорию отчуждения актера от роли, которое должно обеспечить естествен-
ность социального диалога театра со зрителем. (Театр должен быть пере-
смотрен в целом – не  только  тексты,  не  только актеры или даже весь ха-
рактер постановки,  эта  перестройка  должна  вовлечь зрителя, должна 
изменить его позицию ... Он уже больше не частное лицо, которое  «удо-
стаивает»  театр своим посещением, позволяя,  чтобы  актеры  что-то разыг-
рывали  перед  ним, потребляя работу театра; он уже больше не потребитель, 
нет,  он  сам  должен производить. Спектакль  без  него,  как  активного  уча-
стника,  теперь  лишь половина спектакля (если бы он был законченным  без  
него,  он  считался  бы теперь несовершенным).  Зритель,  вовлеченный  в  
театральное  действо,  сам приобщается к театру. Таким образом, главное 
происходит теперь не  «в  нем», но  «с   ним»...). Система идей, разработан-
ная В.С.Мейерхольдом и получившая название биомеханики, должна была 
естественно-пластически ликвидировать представление об искусственности 
самих движений актера на сцене («Биомеханика стремится эксперименталь-
ным путём установить законы движения актёра на сценической площадке, 
прорабатывая на основе норм поведения человека тренировочные упражне-
ния для актёра»).  
Меры психологической перестройки режима контакта публики с произ-
ведением театрального искусства действительно потребовали динамической 
трансформации театра как публичной художественной институции. Прежде 
всего, изменились представление о его пространственном устройстве. Как 
это ни покажется странным, но автоматическим, рефлексивно не выверен-
ным движением в этом процессе стало стремление устранить пространст-
венную демаркацию исторически сложившейся в театральном пространст-
ве физической границы между публикой и участниками перформативного 
действия. Появились такие, теперь соврершенно рутинные, приемы, как 
выходы актеров в зрительный зал, размещение некоторых зрительских 
кресел на сцене, изменение расположения основного места перформатив-
ного действия по высоте и ракурсам в отношении точек зрения публики. 
Все это имело, разумеется, не внешнюю, а внутреннюю целесообразность, 
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которая, как мы уже заметили, была неотрефлексированной. Эта целесооб-
разность заключалась в преодолении исторически сложившихся факторов 
установления дистанции, которые, как минимум, помогли бы устранить 
такое отрицательное явление зрительского восприятия, которое Э.Баллоу 
квалифицировал как «передистанцированность» (излишнее внимание к 
внешним атрибутам художественной деятельности в ущерб содержатель-
но-эмоциональному контакту с произведением).  
Подобные меры динамической трансформации театра, без всякого со-
мнения, были совершенно необходимы для сохранения его в качестве пуб-
личной институции при резкой смене системы социальных ценностей 
(Первая мировая война с началом применения средств массового пораже-
ния, революции с ожесточенным гражданским противостоянием, ликвида-
ция привычных каналов социальных контактов). Затем эти меры оказались 
углубленными непространственными, уже совершенно осознанными и 
продуманными шагами, отчасти уже упомянутыми нами в связи с про-
граммами Б.Брехта и Вс.Мейерхольда. Эти меры заключались во введении 
образа автора непосредственно в перформативные действия, в обнаруже-
нии различения актером себя как актера и сценического образа, в непо-
средственных речевых апелляциях к публике, в попыткакх ввести спон-
танные реплики публики в ответ на прямые обращения в речевой 
перформативный ряд и тому подобное. Следует заметить, что подобные 
действия активно практиковались по обе стороны Атлантического океана 
до Второй мировой войны, причем в театральной жизни США они были 
мощно спровоцированы таким исключительным явлением, которое вошло 
в историю под названием «великая депрессия». Следует заметить, что эти 
динамические изменения институционального характера, в отличие от 
опмсанных выше статических, приводили к тому, что перформативное 
действие в рамках профессионального театра переставало трактоваться как 
сценическое произведение с обязательным пространственным и психоло-
гическим разделением актеров и зрителей.  
Вторя мировая война внесла решительные перемены в представления о 
режиме эстетического взаимодействия в искусстве по всему миру, поста-
вив с невиданной актуальностью проблему искренности  (обычно это трак-
туется в виде знакового вопроса: «Как возможно искусство после Освен-
цима?»), породив в разных видах художественной деятельности такие 
явления, как неореализм, абстрактный экспрессионизм, гиперреализм, а собст-
венно в театральной культуре - драматургию абсурда (Ж.-П.Сартр, Э.Ионеско, 
С.Мрожек, С.Беккет и некоторые другие) и теорию бедного театра 
(Е.Гротовский). Эти явления практически разрушили фактор сцены онтологи-
чески и экзистенциально, сделав основным модусом реакции на перформатив-
ное действие в театральном пространстве соучастие в жизненном событии. 
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Таким образом, психическая дистанция как необходимое требование к присутст-
вию публики в институциональном пространстве театра была преодолена уста-
новлением экзистенциального равенства сторон перформативного действия.  
Дальнейшая история театра связана с распространением этого приобре-
тения за пределы театра как отдельной институции в пространство новой ин-
ституционализации с конвергентными, конструкционными критериями оцен-
ки, породив внетеатральные (хэпеннинг, акция, перформанс) и 
квазитеатральные (документальный театр) формы манифестарной художест-
венной коммуникации, требующие от аудитории в качестве необходимого 
условия ожидаемой эстетической реакции уже не дистанции, а ее прямой про-
тивоположности в виде интерактивного контакта. В результате динамических 
изменений институционального статуса театра, сязанных с режимом эстетиче-
ского контакта аудитории с перформативным произведением художественная 
практика, что в том числе зафиксировано и рядом исследований (например, 
[3]), пришла к сосуществованию двух социальных опций публичной художе-
ственной манифестарной коммуникации: внутри трансформированного 
профессионального театра, включая документальный и вне его, в соедине-
нии с элементами других форм институционального социального взаимо-
действия (выставочные и другие культурные проекты, массовые публичные 
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